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Inleiding
Vanaï het moment dat er wereldtentoonstellingen werden ge-
organiseerd (vanaf 1851), nam Nederland aan deze evene-
menten deel. In eerste instantie kreeg ons land een klein ge-
deelte van een grote hal ter beschikking, dat werd ingericht
als Nederlandse afdeling. Later, vanaf de eerste decennia van
de twintigste eeuw, werden de nationale bijdragen steeds va-
ker in afzonderlijke paviljoens gepresenteerd. Voor Neder-
land bouwde W. Kromhout het eerste zelfstandige paviljoen
op de wereldtentoonstelling in Brussel (1910) . Op de ten-
toonstelling in Parijs (1925) was Nederland vertegenwoor-
digd met een paviljoen gebouwd door J.F. Staal en een drietal
zalen, (grotendeels) ingericht door H.Th. Wijdeveld. De hoe-
danigheid van het paviljoen werd in hoge mate bepaald door
de selectieve samenstelling van het Nederlandse organisatie-
comité. Dit was onbescheiden in zijn keuze, maar zeer be-
scheiden in een van de belangrijkste aspecten die met wereld-
tentoonstellingen in verband worden gebracht: het tonen van
de nationale identiteit .
Wereldtentoonstellingen
Sinds het einde van de achttiende eeuw werden er in diverse
landen, naar voorbeeld van Frankrijk en Groot-Brittannië, na-
tionale nijverheidstentoonstellingen gehouden.' Hoewel de
motieven voor het organiseren van deze tentoonstellingen in
eerste instantie economisch waren, konden deze evenemen-
ten, /.eker vanaf het moment dat ze toegankelijk waren voor
buitenlandse bezoekers, ook worden gezien als manifestaties
van nationale identiteit. Zo werden de Engelse produkten van
industrie en nijverheid niet alleen getoond om de vorderingen
op ju i s t die gebieden te laten zien, maar ook als uitingen van
Engelse waarden als degelijkheid en traditie. De Fransen ex-
poseerden bij deze gelegenheden vooral voortbrengselen van
kunstnijverheid, ten teken van hun verfijnde smaak en hun
culturele ontwikkeling. Toen de trots op de eigen identiteit en
de nieuwsgierigheid naar die van anderen het begon te win-
nen van de angst voor concurrentie, gingen er in Frankrijk
stemmen op om de nationale tentoonstellingen ook open te
stellen voor buitenlandse deelnemers. Maar het was de Lon-
dense Society of Arts die het initiatief nam voor de uitvoe-
ring van deze ideeën, onder de stimulerende leiding en be-
scherming van respectievelijk Henry Cole en Prins Albert.
De Great Exhibit ion of the Works of Industry of all Nations
in Londen in 185 l, was zo de eerste in een lange rij van inter-
nationale of wereldtentoonstellingen, waarvan de meest re-
cente de Exposicion Universal van Sevilla (1992) was.:
Architectonisch zette de Londense wereldtentoonstelling me-
teen de toon met Joseph Paxtons Crystal Palace. Een immens
grote hal, die behalve aan de talrijke exposanten ook onder-
dak bood aan alle andere activiteiten die rond de tentoonstel-
ling plaatsvonden. De geslaagde combinatie van het nieuwe
fenomeen wereldtentoonstelling met de prefabricage-bouw in
glas, ijzer en hout, voor het eerst op zo'n grote schaal toege-
past, maakte het Crystal Palace tot een symbool voor zijn
tijd. Het gebouw was zo succesvol dat het model stond voor
de grote hallen van de volgende tentoonstellingen. De hal die
naar idee van Frederick Ie Play in 1867 in Parijs werd gere-
aliseerd, was in deze reeks conteptueel de meest ideale (afb.
l). Le Play combineerde een nieuw classificatiesysteem,
waarin een haast encyclopedische kennis op elk vertegen-
woordigd gebied werd nagestreefd, met een architectonische
vorm, die het systematisch vergaren van die kennis mogelijk
maakte. In de ovale hal, rond een centrale tuin. waren de di-
verse categorieën in concentrische ringen ondergebracht, van
de kunsten in de binnenste ring tot de producten van de in-
dustrie en de landbouw in de buitenste ringen. Een rondgang
door deze galerijen bood een compleet overzicht van alle ca-
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Afb. 2. De Rue des Nations langs de Seine, Exposition Universelle et Internationale, Parijs 1900. Uit: l'Architecture a l'Exposition Universelle de 1900,
Paris s.a..
tegorieën. De landen en Franse regio's waren radiaal geor-
dend, zodat een 'taartpunt' van de hal de inzending van een
land of een regio in alle categorieën vertegenwoordigde. Be-
halve deze systematische aanpassing vertoonden de landen
ook een vorm van onderscheiding in de door henzelf verzorg-
de inrichting van hun inzending. De Nederlandse afdeling
werd bijvoorbeeld ingericht door de architect J.F. Metzelaar.
Het park rond de hal was bedoeld als voortzetting van de bin-
nenruimte. Als vervolg op de categorieën voeding, land- en
tuinbouw konden deelnemers hier gebouwen of producten
neerzetten, die niet in de hal pasten, zoals boerderijen, kassen
of stallen. Behalve deze gebouwen verschenen er allerhande
pittoreske bouwsels, van restaurants, Turkse koffiehuizen en
Chinese theepaviljoens tot follie-achtige ontwerpen als torens
en zelfs een echte gotische kerk. De tentoonstelling van 1867
was zo ook een duidelijk breekpunt in de ontwikkeling van
de wereldtentoonstellingen, waarvan het architectonische
beeld werd bepaald door slechts een grote hal. Ook voor
1867 waren er uit praktische overwegingen incidenteel al hal-
len voor zware, luidruchtige machines of tenten voor feesten
en ontvangsten naast de grote tentoonstellingshal gebouwd.
Vanaf 1867 maakten steeds meer bedrijven en landen gebruik
van de mogelijkheden om hun inzending of delen daarvan in
afzonderlijke gebouwen onder te brengen. Dit betekende ove-
rigens niet dat de grote, functionele hallen uit het beeld ver-
dwenen. Zij bleven tot ver in de twintigste eeuw deel uitma-
ken van het uitgebreidere scala aan expositie-mogelijkheden.
Van deze mogelijkheden zijn de landenpaviljoens ongetwij-
feld de meest tot de verbeelding sprekende. Op de Parijse
tentoonstelling van 1878 werd de zogenaamde Rue des Na-
tions geïntroduceerd. Rond de binnenhof van het grote Palais
du Champ-de-Mars presenteerden de deelnemende landen
zich met gevels in karakteristieke, nationale stijlen. Deze ge-
vels vormden tegelijk de entree's van de erachter gelegen
landenpresentaties. Individueel vertolkten zij het beeld dat de
landen van zichzelf wilden geven. In haar totaliteit kon de
Rue des Nations worden gezien als een beeld van de wereld
anno 1878. Het idee van deze 'straat der naties' kwam op de
volgende tentoonstellingen terug, deels binnen in een hal,
deels buiten. In het laatste geval werd de straat van gevels
langzamerhand ook aangevuld met vrijstaande landenpavil-
joens. De laat negentiende-eeuwse tentoonstellingen vertoon-
den in dit opzicht een voorkeur voor de 'exotische' stijlen
van niet-westerse landen en de koloniën. Zowel Parijs (1889)
als Antwerpen (1894) kenden een Rue de Caïre, met gevels
in karakteristieke stijlen uit het Midden-Oosten. In Parijs wa-
ren er daarnaast vrijstaande paviljoens van ver weg gelegen
landen als Paraguay, Uruguay, Siam of Japan.1 Op de grote
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tentoonstelling van 1900 was de Rue des Nations in haar ge-
heel naar buiten verplaatst en uitgegroeid tot een aaneenscha-
keling van individuele gebouwen langs de Seine (afb. 2). Zij
verbeeldden historiserende en fantasierijke stijlen, die - in de
ogen van de huidige beschouwer - bijna karikaturaal aande-
den.4 Hoewel deze gebouwen op ware grootte waren uitge-
voerd, fungeerden ze niet echt als expositieruimtes. Na 1900
verdween de Rue des Nations en maakte ze plaats voor vrij-
staande landenpaviljoens. die de diverse landen zowel in hun
exterieur als in hun interieur representeerden. Vanaf dat mo-
ment werden deze paviljoens de architectonische visitekaart-
jes van de tentoonstellingen en de daar vertegenwoordigde
landen. De historiserende, 'nationale' stijlen werden daarbij
geleidelijk verdrongen door uitdrukkingen van architectoni-
sche vernieuwingen.
De tentoonstelling van 19255
Het was weer een Parijse tentoonstelling, namelijk de Expo-
sition Internationale des Arts Décoratifs et Industriels Moder-
nes van 1925, waarop artistieke vernieuwing voor het eerst
tot een van de reglementaire voorwaarden werd gemaakt. Ar-
tikel 4 van het reglement stelde: "Sont admises a l' exposi-
tion les oeuvres d' une inspiration nouvelle et d' une origina-
lité réelle exécutées et presentées par les artistes, artisans, in-
dustriels créateurs de modèles et éditeurs et rentrant dans les
arts décoratifs et industriels modernes. En sont rigoureuse-
ment exclues les copies, imitations et contrefagons des styles
anciens."6 De tentoonstelling stond in het teken van de mo-
derne decoratieve en industriële kunsten, maar beperkte zich
niet - zoals de naam abusievelijk zou kunnen suggereren -
tot de kunstnijverheid. Volgens het Franse reglement werden
de inzendingen verdeeld over vijf groepen: architecture, mo-
bilier (roerende goederen/meubilair), parure (sieraden), arts
du théatre, de la rue et des jardins (theaterkunst, straatmeubi-
lair en tu inkunst ) en enseignement (onderwijs). Het classifi-
catiesysteem voorzag verder in een, vrij ingewikkelde, verde-
ling van deze vijf groepen in zevenendertig klassen. De
bouwbeeldhouwkunst, de decoratieve schilderkunst en de
glas-in-lood ramen hoorden bijvoorbeeld bij de architectuur;
tapijten waren bij het meubilair ondergebracht; affiches hoor-
den bij de groep van het straatmeubilair en de grafische kun-
sten konden zowel bij het onderwijs als bij de roerende goe-
deren worden ingedeeld.7 Voor een tentoonstelling die in het
teken van de kunsten stond, was dit een vrij uitgebreid sys-
teem. In vergelijking met grote wereldtentoonstellingen als
die van 1867, 1889 of 1900 was het echter uiterst beperkt. Bij
deze laatste evenementen waren kunst en onderwijs slechts
kleine onderdelen van classificatiesystemen, waartoe ook
landbouw, tuinbouw, industrie, grondstoffen, voedsel en ko-
loniën konden behoren.
De benaming wereldtentoonstelling of exposition univer-
selle is dan ook op de tentoonstelling van 1925 niet zo goed
van toepassing. Beter is het te spreken over internationale
tentoonstelling. In de literatuur worden de termen exposition
universelle, great exhibition, world's fair, Weltausstellung of
Afb. J. Exposition Internationale des Arts Décoratifs et Industriels
Modernes, Parijs 1925. Plattegrond van het tentoonstellingsterrein.
Uit: Bouwkundig Weekblad (1925).
internationale tentoonstelling veelvuldig door elkaar ge-
bruikt, waarmee dan zowel de zeer grote, universele als de
kleinere internationale tentoonstellingen worden bedoeld. Dit
geldt met name voor de tentoonstellingen in de negentiende
en het begin van de twintigste eeuw. In deze perioden was er
een ware wildgroei aan evenementen, waarop het etiket we-
reldtentoonstellingen werd geplakt. In 1928 ondertekenden
vertegenwoordigers van eenendertig landen - waaronder ook
Nederland - een conventie ter reglementering van de organi-
satie van en de deelname aan grote tentoonstellingen. In deze
Convention concernant les expositions internationalen wordt
gesproken over internationale tentoonstellingen. De conven-
tie maakt een onderscheid tussen algemene en speciale ten-
toonstellingen, waarbij de algemene worden verdeeld in twee
categorieën. Voor elk soort en elke categorie tentoonstelling
voorziet de conventie vervolgens in nadere bepalingen om-
trent de veelvuldigheid en de specifieke organisatie daarvan.
Achteraf getoetst aan de regels van de conventie, behoort de
tentoonstelling van 1925 tot de categorie algemene tentoon-
stellingen, omdat "[...] zij ingericht is om de gezamelijke vor-
deringen op een bepaald gebied, als b.v. [...] de toegepaste
kunst [...] te doen uitkomen."8 Vervolgens was het een ten-
toonstelling van de tweede categorie, aangezien de deelne-
mende landen niet verplicht waren een nationaal paviljoen te
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bouwen. In 1972 werd de conventie bijgesteld voor wat be-
treft de algemene tentoonstellingen.9 Vanaf dat moment wa-
ren er universele en speciale tentoonstellingen en had univer-
seel uitsluitend betrekking op meerdere takken van de mense-
lijke activiteit. Volgens de regels van dit protocol is de
tentoonstelling van 1925 zeker niet universeel te noemen en
is de benaming wereldtentoonstelling enigszins overtrokken.
De verdeling van de inzendingen voor de Exposition Inter-
nationale des Arts Décoratifs et Industriels Modernes over het
tentoonstellingsterrein was eerder categorisch dan nationaal.
De Nederlandse bijdrage was bijvoorbeeld verdeeld over vier
locaties: het Nederlandse paviljoen, twee zalen in het Grand
Palais en een zaal in de Galeries de ['Esplanade des Inva-
lides. Het terrein bevond zich in het hart van de stad tussen
Place de la Concorde en Place de l'Alma langs de Seine-oe-
vers en tussen het Grand Palais en Place des Invalides haaks
hierop (afb. 3). Voor de tentoonstelling werden zowel grote
hallen als vrijstaande paviljoens gebruikt. In het Grand Pa-
lais, dat voor de gelegenheid een gedaanteverandering had
ondergaan, waren verscheidene zalen ingericht; en langs de
Esplanade des Invalides waren de zogenaamde Galeries de
l'Esplanade gebouwd. Tussen deze gebouwen in en op de
Seine-oevers stonden de paviljoens (afb. 4). De buitenlandse
waren geconcentreerd op de rechter oever, aan de Cours la
Reine. Opvallend was dat het relatief beperkte terrein ontslo-
ten werd door maar liefst vijftien monumentale toegangs-
poorten, waarvan de Porte Concorde, de Porte d'Honneur
(tussen Grand en Petit Palais) en de Porte d'Orsay (op de
Quai d'Orsay) de meest in het oog lopende waren.
De reglementaire eis van moderniteit leidde tot wonderlijke
samenstellingen van (deels geforceerd) nieuwe stijlelementen
in zowel de architectuur als de toegepaste kunsten. Enerzijds
werd er veelvuldig geëxperimenteerd met moderne materia-
len en technieken, waarbij vooral de talloze mogelijkheden en
uitingen van glas opvielen. Anderzijds leidde de eis van ver-
nieuwing tot een nieuw soort eclecticisme, waarvan de ingre-
diënten uiteen liepen van neo-classicisme, lodewijkstijlen, art
nouveau en cubisme tot niet-westerse stijlelementen uit bij-
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Afb. 4. Prentbriefkaart van de paviljoens en (i.) daarnaast de Galeries
de l'Esplanade op de Esplanade des Invalides, Parijs 1925.
Afb. 5. G/azen fontein van K. Laliaue, Parijs 1925, prentbriefkaart.
voorbeeld de Egyptische of de Inca-cultuur. Dit mengelmoes
van elementen bevatte ondanks de grote verscheidenheid een
aantal gemeenschappelijke eigenschappen, die later, naar de
naam van de tentoonstelling, 'art déco' zouden worden ge-
noemd. Behalve de bovengenoemde technische en formele
aspecten worden tot de kenmerken van de art déco ook altijd
symmetrie, momumentaliteit en de nadruk op de rechte of
hoekige lijn gerekend.10 Tot de beste uitingen van deze stijl
op de tentoonstelling kunnen behalve de bovengenoemde toe-
gangspoorten worden gerekend: de paviljoens van de Parijse
warenhuizen Magasin du Printemps (architecten H. Sauvage
en G. Wybo), Au Bon Marché (architect L.-H. Boileau), Ga-
leries Lafayette (architecten J. Hiriart, G. Tribout en G. Beau)
en Studium-Louvre (architect A. Laprade) en een glazen fon-
tein, ontworpen door R. Lalique (afb. 5). Er waren op de ten-
toonstelling slechts twee paviljoens, die geen enkel stilistisch
verband met het verleden vertoonden en dientengevolge kon-
den worden gezien als (architectonisch) zuivere interpretaties
van de uitgangspunten van het reglement. Het betrof het Pa-
villon de l'Esprit Nouveau van Le Corbusier en het Russisch
paviljoen van Konstantin Melnikov. Het Pavillon de l'Esprit
Nouveau was een uiting van Le Corbusiers ideeën z.oals die
ook verwoord waren in het tijdschrift L'Esprit Nouveau, dat
hij in die jaren samen met A. Ozenfant uitgaf (afb. 6). Het pa-
viljoen, dat alle kenmerken van de latere internationale stijl in
zich droeg, kon worden gezien als een cel-eenheid, een van
de basis-principes voor Le Corbusiers architectonische en ste-
debouwkundige ontwerpen. Tevens wilde hij met dit gebouw,
tot grote ergernis van de tentoonstellingsorganisatie, demon-
streren hoe de moderne mens zonder decoratieve kunst kon
leven." Het paviljoen van Melnikov was een zeer principiële
vertaling van het concept van een tijdelijke tentoonstelling in
een eenvoudig gebouw in hout en glas. De enige vormele-
menten waarmee hij werkte waren de rechthoek en de drie-
hoek, die zowel ruimtelijk (bijvoorbeeld door twee diagonale
trappen) als in het platte vlak werden gebruikt.12
Alvorens op de hoedanigheid van het Nederlands paviljoen
in te gaan en om het op zijn waarde te kunnen beoordelen, is
een uiteenzetting van de samenstelling en de werkwijze van
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Afb. 6. Pavillon de rE\prit Nouveau van Le Corhiitier ni.ni.v. Pierre
Jeannerei, Parijs 1925. Uil: Le livre des expositions universclles
1851-19X9. Paris 1983.
de Nederlandse organisatie geboden. In deze organisatie
speelde de Tentoonstellingsraad een grote rol.
Tentoonstellingsraad
In 1921 ging een aantal kunstenaarsverenigingen een samen-
werkingsverband aan in de Tentoonstellingsraad voor Bouw-
kunst en Verwante Kunsten, waaronder de Maatschappij tot
Bevordering der Bouwkunst/Bond van Nederlandse Architec-
ten (B.N.A.), het Genootschap Architectura et Amicitia (A. et
A.) en de vereniging Opbouw." Als zijn hoofdtaak be-
schouwde de Tentoonstellingsraad aanvankelijk het organise-
ren van driejaarlijkse tentoonstellingen van bouwkunst en
daarmee verwante kunsten - beeldhouwkunst, wandschilder-
kunst, grafische kunst en andere vormen van interieurkunst -
in afwisselend Amsterdam en Rotterdam en het participeren
in soortgelijke tentoonstellingen in het buitenland.14 In de
praktijk bleek deze doelstelling echter niet of nauwelijks haal-
baar. De raad had meer bemoeienis met de kwaliteit van ver-
schillende tentoonstellingen (en inzendingen) dan met de pe-
riodieke organisatie daarvan. Zijn taak was dan ook beter om-
schreven met: "[...] ervoor te zorgen, dat tentoonstellingen op
zijn gebied op een zoo hoog mogelijk peil zouden staan, en
dat naast de belangen der kunstenaars, vooral het belang der
kunst zelve zoo goed mogelijk gewaarborgd zou worden." ls
Het lag op de weg van de Tentoonstellingsraad om ervoor
te zorgen betrokken te worden bij de voorbereidingen van de
Parijse tentoonstelling, aangezien die in het teken stond van
de moderne decoratieve en industriële kunsten. In mei 1923
stuurde de Franse Minister van Buitenlandse zaken de offi-
ciële uitnodiging voor de Nederlandse deelname aan zijn
Haagse ambtsgenoot.16 De Minister van Onderwijs, Kunsten
en Wetenschappen, onder wiens verantwoordelijkheid een
Nederlandse deelname zou vallen, gaf echter te kennen niet
over voldoende financiële middelen te beschikken om een in-
zending tot stand te brengen, ondanks het belang dat in rege-
ringskringen aan een deelname werd gehecht. De Tentoon-
stellingsraad17 en een aantal particulieren boden daarop de
helpende hand. Een voorlopige commissie onder leiding van
E. Heidring, voorzitter van de Kamer van Koophandel en Fa-
brieken in Amsterdam, toog aan het werk en wist onder be-
langstellenden het resterende bedrag te vergaren, zodat de fi-
nanciële basis gegarandeerd kon worden.18 Enkele leden van
de Tentoonstellingsraad verdiepten zich inmiddels in de
Franse voorwaarden en reglementen en bereidden de Neder-
landse bijdrage inhoudelijk voor. In de zomer van 1924 nam
de ministerraad alsnog het besluit om deel te nemen aan de
tentoonstelling en kon de samenwerking tussen de voorlopige
commissie en de Tentoonstellingsraad een officiëler karakter
krijgen. Op 16 juli vond de oprichtingsvergadering plaats van
wat toen werd genoemd de Vereeniging tor het bijeenbrengen
eener Nederlandsche inzending op de in 1925 te Parijs te
houden Internationale Tentoonstelling van Moderne Decora-
tieve en Industrieele Kunst.^* Bij Koninklijk Besluit van 11
augustus 1924 werd een drietal commissies ingesteld van het
orgaan dat dan 'kortweg' de Vereen/ging de Nederlandsche
Afdeeling op de Tentoonstelling te Parijs in 1925 heet.20 Be-
halve een centrale commissie - waarin de particuliere geld-
schieters en alle leden van de Tentoonstellingsraad werden
opgenomen - waren er een commissie van uitvoering en een
tentoonstellingscommissie. De commissie van uitvoering, die
verantwoordelijk was voor de administratieve en financiële
aspecten, bestond vooral uit 'niet-kunstenaars'.21 De tentoon-
stellingscommissie was alleen uit kunstenaars samengesteld,
omdat zij zorg moest dragen voor de esthetische kwaliteit van
de inzending. Zes leden uit de Tentoonstellingsraad vormden
deze laatste commissie: ir. J. de Bie Eeuveling Tjeenk, voor-
zitter, mr. J.F. van Royen, vice-voorzitter, B.T. Boeyinga, se-
cretaris en de leden E. Kuipers, T. van Reyn en C.J. Blaauw.
J. de Bie Leuveling Tjeenk (1885-1940), die op dat moment
ook voorzitter van de Tentoonstellingsraad was, werd tot
commissaris-generaal benoemd. De Tentoonstellingsraad was
op deze manier niet slechts betrokken geraakt bij, maar de
hoofdverantwoordelijke voor de Nederlandse inzending.
Aangezien er nu voldoende financiële armslag was, kon de
tentoonstellingscommissie een bijdrage samenstellen over-
eenkomstig het Franse organisatie-model: een paviljoen en
een inzending voor drie verder beschikbaar gestelde zalen.
Bij de keuze van de inzendingen, de architect van het pavil-
joen en de inrichter van de zalen in de grote gebouwen liet de
tentoonstellingscommissie zich adviseren door een commis-
sie van beoordeling, bestaande uit leden van bij de Tentoon-
stellingsraad aangesloten verenigingen: dr. H.P. Berlage, ir.
J. Gratama, W.M. Dudok, dr. J. Mendes da Costa, Hildo
Krop, prof. R.N. Roland Holst, J.L.M. Lauweriks en C.A.
Lion Cachet. In de Voorwaarden van Deelneming werd vast-
gelegd dat een ieder die werk wilde inzenden voor een van de
(twee) tentoonstellingszalen dit via een aanmeldingsformulier
- voor 15 oktober 1924 - aan de tentoonstellingscommissie
kenbaar kon maken.22 Dit betekende dat de inzending in we-
zen vrij was. Daarnaast, en in feite in strijd hiermee, bleek de
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tentoonstellingscommissie echter diverse kunstenaars via
'opwekkings-brieven' persoonlijk te hebben gemotiveerd be-
paalde werken voor inzending aan te melden. Het ging hierbij
om werken die volgens de commissie van beoordeling bij
voorkeur in aanmerking zouden komen. Door het aanleggen
van een lijst van die kunstwerken kon de (tentoonstel-
lings)commissie zich, zoals ze later verklaarde, een voorlopi-
ge indruk vormen van de inzending. Bovendien vonden de
commissieleden een dergelijke gang van zaken bij belangrijk
werk noodzakelijk.23 Hiermee werden inmiddels ontstane ge-
ruchten, als zouden de organisatie en de inzending bij voor-
baat en bij voorkeur binnen een kleine kring van Amsterdam-
se, Architectura et Amicitia kunstenaars worden verdeeld, al-
leen maar meer aangewakkerd. Begin september 1924 was al
bekend gemaakt dat J.F. Staal (1879-1940) het paviljoen zou
ontwerpen, met bijdragen van onder andere R.N. Roland
Holst, C.A. Lion Cachet, J. Mendes da Costa, J. Radecker en
Hildo Krop. De opdracht voor de inrichting van de (twee)
tentoonstellingszalen was aan H.Th. Wijdeveld (1885-1987)
verleend.24 Al deze kunstenaars waren lid of oud-lid van Ar-
chitectura et Amicitia en sommigen waren ook lid van de be-
oordelingscommissie. Het werk van leden van deze commis-
sie werd namelijk, voor een volledig beeld van de Nederland-
se kunst, ook toegelaten.
Kritiek op de organisatie
Diverse kunstenaars richtten zich individueel of als groep tot
de tentoonstellingscommissie of zelfs tot de minister om hun
beklag te doen over de gang van zaken. Beeldhouwer Willem
C. Brouwer stuurde bijvoorbeeld meerdere brieven aan com-
missaris-generaal De Bie Leuveling Tjeenk - op persoonlijke
titel en mede namens andere beeldhouwers en architecten -
over de onbekwaamheid van commissieleden als Hildo Krop
en Theo van Reyn en de "arrogante en minachtende houding
van het Amsterdamse kliekje A & A."25 Een groep 'malcon-
tenten' probeerde via M.I. Duparc, lid van de commissie van
uitvoering en ook via bemiddelaar J. Kalf, de vertegenwoor-
digers van de kunstenaars in de Tentoonstellingsraad [en
daarmee in de commissies] te laten vervangen, uit onvrede
met hun optreden. J. Toorop had als gevolg van deze actie
zijn werk inmiddels weer teruggetrokken.26 Maar Toorops
werk moest kennelijk, zoals later bleek, om elke prijs weer
teruggewonnen worden. Dit was waarschijnlijk de reden
waarom J. Linses wandschildering uit de bestuurskamer van
de V.A.N.K., die door de tentoonstellingscommissie via een
opwekkingsbrief speciaal was aangevraagd en voorlopig ook,
blijkens een toezegging, uitgekozen, met een onduidelijke ar-
gumentatie uiteindelijk toch moest wijken voor een van Too-
rops werken. Linse toonde zich zeer beledigd door deze gang
van zaken.27
Ongerust over dergelijke negatieve geluiden, die blijkbaar
voor een groot deel uit Rotterdam waren gekomen,28 wendde
de Minister van Onderwijs, Kunsten en Wetenschappen zich
in december tot de commissie van uitvoering. Deze werd ge-
vraagd de problematiek nogmaals te bespreken met de ten-
toonstellingscommissie en zonodig maatregelen te nemen.29
Na de bespreking kwamen de gezamenlijke commissies tot
de voor de hand liggende verwijzing naar de 'onafhankelijk-
heid' van de leden van de commissie van beoordeling en naar
de voorwaarden, volgens welke de inzending vrij was. Boze
reacties werden afgedaan als teleurstelling over niet gekozen
werk. De opwekkingbrief betekende immers geen garantie
dat het werk tentoongesteld zou worden, maar was slechts als
uitnodiging gesteld: de commissie van beoordeling had hierin
nog steeds het laatste woord, en de 'malcontenten' werden
voor hun bezwaren naar hun eigen verenigingen verwezen.30
Bij monde van De Bie Leuveling Tjeenk reageerde de ten-
toonstellingscommissie met dezelfde argumenten ook in de
pers op de negatieve berichten. Tevens gaf zij uitleg over de
keuze van architect J.F. Staal voor het paviljoen.31 De Ten-
toonstellingsraad [sic!] was 'na rijp beraad' en na de mening
van de commissie van beoordeling te hebben gehoord, tot de-
ze keuze gekomen. Daaraan voorafgaand was in een stem-
ming besloten geen prijsvraag uit te schrijven, vanwege de
beperkte voorbereidingstijd. Uit de toon van het bericht
wordt echter wel duidelijk, dat de tentoonstellingscommissie
er zich terdege van bewust was enige uitleg te moeten geven.
In het verslag van de werkzaamheden zou zij er met betrek-
king tot de inrichting van het paviljoen aan toevoegen, dat zij
Staal geheel vrij had gelaten in de keuze van zijn medewer-
kers.32 Blijkbaar voelde zij zich toen ook genoodzaakt een
verklaring te geven voor het uiterst merkwaardige feit dat de
inrichting van het paviljoen buiten de Voorwaarden van
Deelneming viel en dat Staal en niet de commissie bepaalde
wie het paviljoen decoreerde. Of de kunstenaars en architec-
ten gerustgesteld waren door de repliek op hun negatieve re-
acties valt te betwijfelen.
In de berichten over de keuze van Staal wordt een beeld ge-
schetst, alsof de besluitvorming in deze pas in de zomer van
1924, na het aanstellen van de commissie van beoordeling,
had plaatsgevonden. De eerste overgebleven ontwerptekenin-
gen van Staal dateren echter al van april van dat jaar (afb.
7).33 En uit een brief van de Nederlandse gezant in Parijs,
jhr.mr. J. Loudon, aan de Minister van Handel en Industrie,
blijkt dat de Franse organisatie om technische redenen uiter-
lijk 30 juni 1924 in het bezit diende te zijn van plattegronden,
doorsneden en opstanden van het paviljoen.34 Waarschijnlijk
was men ook in architectenkringen al lang op de hoogte van
deze voorkeur voor Staal, die immers mede aanleiding had
gegeven tot de geruchtenstroom. Vergelijken we daarnaast de
"lijst van werk, dat voor inzending gevraagd zal worden" met
de lijst van kunstenaars, die aan de Nederlandse inzending
uiteindelijk deelnamen, dan blijkt de meerderheid van de ge-
vraagden te hebben beantwoord aan de oproep, respectieve-
lijk te zijn uitgekozen, aangezien deze kunstenaars op beide
lijsten voorkomen. Van de totale inzending kwam de helft via
deze 'opwekking' tot stand, de andere helft via een keuze uit
de vrije aanmelding.35 Voorts blijkt in elke categorie werk
van leden van de tentoonstellings- of beoordelingscommissie
vertegenwoordigd te zijn. Er kan dus met rede gesproken
worden van een zekere vorm van voorkeursbehandeling.
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Af h. 7. J. f1. Staal, ingekleurde ontwerptekeningen van liet Nederlands paviljoen, voor- zij- en achtergevel en doorsnede. Gedateerd 25-4-1924. NAi,
archief.f.F. Staal, mr. nr. pj 37.
De Stijl
Onder de kunstenaars, die op de uiteindelijke lijst helemaal
ontbreken - zoals de al genoemde Linse -, bevinden zich ook
de (voormalige) Stijl-leden Theo van Doesburg, Gerrit Riet-
veld, Bart van der Leek en V. Huszar. Net als hun collega's
J.J.P. Oud en J. Wils stonden zij aanvankelijk op de nomina-
tie om gevraagd te worden met individueel werk deel te ne-
men aan de tentoonstelling.36 In tegenstelling tot de laatste
twee deden de eerst genoemden dat uiteindelijk niet. Theo
van Doesburg had in augustus 1924 wel contact gezocht met
commissaris-generaal De Bie Leuveling Tjeenk over deelna-
me van de Stijl-groep in 1925. De tentoonstelling van De
Sti j l in de Parijse Galerie l'Effort Moderne van Léonce Ro-
senberg in 1923 was namelijk redelijk succesvol geweest. In
1924 nam De Stijl bovendien deel aan de tentoonstelling
'L'architecture et les Arts qui s'y rattachent' in de Ecole Spé-
ciale d'Architecture van de Franse hoofdstad. Voor Van
Doesburg was het waarschijnlijk zeer belangrijk om in 1925
aanwezig te zijn, aangezien hij zich daar in het gezelschap
van 'gelijkgezinden' als Le Corbusier. K. Melnikov, R. Mal-
let-Stevens en J. Hoffmann zou bevinden.-17 Gezant J. Loudon
had Van Doesburg laten weten het jammer te vinden, dat het
materiaal van de expositie in Galerie Rosenberg weer terug
zou gaan naar Nederland. Na het succes van deze kleine ex-
positie zou De Stijl niet mogen ontbreken op de grote ten-
toonstelling van 1925. Bij de Nederlandse regering had de
gezant inmiddels aangedrongen op een 'waardige' vertegen-
woordiging van ons land, vooral waar het de architectuur be-
trof.38 Gesterkt door deze woorden besloten de Stijl-leden
zich niet onbetuigd te laten. "Wil deze vertegenwoordiging
der 'Stijl-groep' aan de verwachtingen beantwoorden, zoo zal
zij op grooteren schaal dan tot dusverre mogelijk was, ge-
voerd moeten worden", aldus Van Doesburg in zijn brief aan
De Bie Leuveling Tjeenk.39 Het zou daarom wenselijk zijn
een deel van de subsidie aan de Stijl-groep toe te kennen.
Met wat extra 'bijspijkering' van de kunstenaars zelf, zou
dan de samenwerking tussen architect en schilder, in de geest
van vernieuwing, op een goede manier getoond kunnen wor-
den. Het verzoek tot een collectieve inzending - in een afzon-
derlijke afdeling, zoals hij impliciet eiste -, met een deel van
de beschikbare gelden werd echter door de tentoonstellings-
commissie, na overleg met de commissie van beoordeling, af-
gewezen.40 Niettemin hoopte de tentoonstellingscommissie
dat de leden van De Stijl zich individueel zouden aanmelden.
De briefwisseling werd in september en oktober op een grim-
migere toon voortgezet, nu toegespitst op het begrip collecti-
viteit. De Tentoonstellingsraad [!] streefde naar het samen-
gaan van het beste van de verschillende kunsten, waaruit als
vanzelf een zekere eenheid zou ontstaan, verzekerde De Bie
Leuveling Tjeenk Van Doesburg. De collectiviteit waarover
Van Doesburg had gesproken, was volgens hem van een an-
dere orde. Bovendien zou een tegemoetkoming aan het voor-
stel van De Stijl andere richtingen op dezelfde ideeën kunnen
brengen. "Ten eenenmale onjuist achten wij het, dat de orga-
nisatoren voor zoo'n algemeene Nederlandsche inzending
zich een oordeel zouden gaan vormen, welke groepen van
kunstenaars wel en welke niet in de gelegenheid zouden moe-
ten worden gesteld de hun voorgestane richting, volgens ei-
gen inzicht naar voren te brengen."41 Het besluit om geen
collectieve inzendingen toe te laten, zou overigens natuurlijk
niet betekenen dat de inzendingen zonder verband naast el-
kaar zouden worden geplaatst.
Van Doesburg besloot hierop niet deel te nemen aan de ten-
toonstelling. Hij stelde een Appel de Protestation contre Ie
refux de la participation du groupe "De Stijl" a l'Exposition
des Arts Décoratifs (Section des Pays-Bas) op. "Au lieu de
démontrer, comme les autres pays, les tendances des diffé-
rents groupes, la Commission Néerlandaise a refusé radicale-
ment Ie groupe DE STIJL."42 Door het ontbreken van De
Stijl, zou de inzending geen enkel teken vertonen van de
'esprit nouveau' in Nederland, aldus het schrijven. Het appel
was behalve door C. van Eesteren, G. Rietveld, V. Huszar en,
merkwaardigerwijs, J. Wils ook ondertekend door diverse
buitenlandse kunstenaars, onder wie J. Hoffmann, A. Perret,
A. Loos, K. Schwitters, R. Mallet-Stevens, W. Gropius en
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F.T. Marinetti.43 In een reactie op de ondervonden moeilijk-
heden en het wegblijven van De Stijl verbaasde J. Loudon
zich erover, dat Van Doesburg ook geen gebruik maakte van
een andere expositie-mogelijkheid, die hem volgens het Fran-
se reglement werd geboden. Buitenlanders in Frankrijk kon-
den namelijk van Franse zijde een plek toegewezen krijgen
om te exposeren. Tevens ontging de gezant het verband tus-
sen het besluit van Van Doesburg om van deze laatst ge-
noemde mogelijkheid geen gebruik te maken en de eerder ge-
nomen negatieve beslissing van de tentoonstellingscommis-
sie.44
De vaak herhaalde bewering dat De Stijl door de Nederland-
se organisatie werd geweerd van de Parijse tentoonstelling en
die door het appel min of meer in het leven was geroepen, is
dus slechts ten dele waar.45 Als zelfstandig opererend collec-
tief werd De Stijl afgewezen, individueel werden de genoem-
de kunstenaars mogelijk wel allemaal benaderd via de 'op-
wekkingsbrieven'.46 Bovendien stond het hen vrij ander, re-
center werk dan waarvan in de bewuste lijst sprake was, ter
beoordeling aan te melden. Van Doesburg weigerde dit uit
gekrenkte trots. Oud en zelfs Wils - die tot de ondertekenaars
van het appel behoorde - lieten zich er daarentegen niet van
weerhouden het gevraagde werk aan te melden. Beide archi-
tecten waren inmiddels geen lid meer van De Stijl, waarvan
de idealen vooral nog door Van Doesburg werden uitgedra-
gen. Achteraf kunnen dan ook de nodige vraagtekens worden
gezet bij de collectiviteit van een eventuele gezamenlijke bij-
drage. Ook de tentoonstellingen van 1923 en 1924 waren im-
mers vooral retrospectieve tentoonstellingen die de indruk
moesten wekken van een hechte eenheid, die op dat moment
binnen de groep reeds ver te zoeken was.47 Zijn deelname
kwam Oud op ongezouten kritiek van Van Doesburg te staan.
In een artikel in De Stijl verweet deze de Nederlandse organi-
satie, de Stijlgroep uit nijd over haar succesrijke exposities in
Parijs, te hebben geweerd op de Exposition des Arts Décora-
tifs. In plaats daarvan was Nederland volgens hem vertegen-
woordigd door slechts één andere groep, namelijk de Wen-
dingengroep. "Ook de medewerking van den twijfelarchitect
Oud hoefde men niet te vreezen. Deze toch bekeerde zich
reeds lang en in der daad tot den Liberty-Wendingenstijl
(men zie den cottagebouw "Oud-Mathenesse" te Rotterdam
en de decoratieve gevelarchitectuur van het café "De
Unie")."48 Dat deze kritiek vooral Oud en niet Wils gold,
heeft waarschijnlijk te maken met het feit dat Van Doesburg
met Oud werkelijk had samengewerkt terwijl hij met Wils
slechts contacten had onderhouden.49
De inzending voor de zalen
Oud was in Parijs uiteindelijk vertegenwoordigd met foto's
van Oud Mathenesse/het Witte Dorp (1922-1924) en woning-
bouw in de Rotterdamse wijk Tussendijken (1920). Wils
stuurde foto's in van de N.H. kerk in Nieuw-Lekkerland
(1916-1923) en het foto-atelier van Berssenbrugge in Den
Haag (1921).50 De foto's maakten deel uit van een collectie
van ongeveer 250 architectuurfoto's, die deels in het Grand
Palais, deels in de Galeries de l' Esplanade des Invalides wa-
ren geëxposeerd.51 Deze zalen, ingericht door Wijdeveld, be-
vatten verder voorbeelden van ameublementen, bouwbeeld-
houwkunst, wandschilderingen, glasschilderingen en andere
aan de bouwkunst verwante toegepaste kunsten (afb. 8). De
meeste voorwerpen - uitgezonderd de meubels - waren in re-
productie of als gipsafgietsel vertegenwoordigd. Slechts een
glas-in-lood raam van A. Derkinderen uit de Koopmansbeurs
en smeedijzeren hekken van J.M. van der Meij's Scheepvaar-
thuis, waren vanuit Amsterdam naar Parijs getransporteerd.52
De fotocollectie gaf een overzicht van overwegend expressio-
nistische architectuur in de trant van de Amsterdamse School.
Bij de toegepaste kunsten bepaalde het werk van de in de
commissies vertegenwoordigde kunstenaars het beeld. Een
van de uitzonderingen was een slaapkamer-ameublement van
S. van Ravesteyn, in zwart, wit en grijstinten, uitgevoerd in
een aan De Stijl verwant idioom. Opvallende afwezige, gelet
op de titel van de tentoonstelling, was de industriële kunstnij-
verheid.53 Ook de Bond voor Kunst en Industrie (B.K.I.) had
zich tot de tentoonstellingscommissie gewend met een voor-
stel voor een afzonderlijke, door de B.K.I. in te richten, afde-
ling gewijd aan de samenwerking tussen kunst en industrie.
De bond kreeg hetzelfde afwijzende antwoord als aan Van
Doesburg was gegeven. De producten die vervolgens wel
voor inzending waren aangemeld, hadden volgens de com-
missie de esthetische toets niet doorstaan. "Hoewel de Ten-
toonstellingscommissie in dit opzicht, wat de inzending van
ons land betreft, teleurgesteld is, kan hier thans toch gecon-
stateerd worden, dat ook in de inzendingen van de andere na-
ties het aesthetisch goed uitgevoerde gebruiksvoorwerp en
massa-product een zeer bescheiden plaats innam. Het ,,pièce
unique" ook daar overheerschte."54
De tweede zaal in het Grand Palais was bestemd voor de in-
zending in de categorie onderwijs. Het Nederlandse kunstnij-
verheidsonderwijs werd vertegenwoordigd door het Instituut
voor Kunstnijverheidsonderwijs uit Amsterdam, de School
Afb. 8. Nederlandse zaal in de Galeries de l'Esplanade, ingericht door
H.Th. Wijdeveld, Parijs 1925. Uit: Bouwkundig Weekblad (1925).
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Afb. 9. J.F. Staal, het Nederlands paviljoen. Parijn 1925. Plattegrond
van het gebouw en het omliggende terrein. Uit: Bouwkundig Weekblad
(1925).
voor Bouwkunde, Versierende Kunsten en Kunstambachten
uit Haarlem en de afdeling Decoratieve Kunst van de Acade-
mie voor Beeldende Kunsten en Technische Wetenschappen
uit Rotterdam. In de zaal werd een overzicht gegeven van het
werk van studenten aan de betreffende scholen. De catalogus
gaf, in aansluiting hierop, een uiteenzetting van de methode
en de opzet van dat onderwijs.55 De zaal was door de scholen
zelf ingericht, onder supervisie van Wijdeveld. Ten gevolge
van het feit dat het overgrote deel van de Nederlandse inzen-
ding over drie zalen was verspreid, werd het paviljoen van
J.F. Staal de blikvanger van de Nederlandse bijdrage.
Het paviljoen
In de serie buitenlandse paviljoens op de noordelijke Seine-
oever, aan de Cours la Reine - een echte 'Rue des Nations' -
bevond het Nederlandse zich aan de oostzijde, dicht bij de
Porte Concorde. De plek, die daar voor het gebouw ter be-
schikking stond, was net als voor de meeste andere landenpa-
viljoens. zeer beperkt. Er werd daarom gekozen voor een
bouwwerk dat meer een ontvangsthal dan een tentoonstel-
lingsruimte was.56 Het paviljoen diende, volgens de tentoon-
stellingscommissie, "f...l het meest karakteristieke moment in
de hedendaagsche kunst, de samenwerking tussen den archi-
tect met verschillende kunstenaars, te demonstreeren."57 Het
resultaat was een 'Gesamtkunstwerk', een synthese van ar-
chitectuur en decoratieve kunsten, die in zijn geheel als een
op schaal l: l uitgevoerde inzending kon worden beschouwd.
Het vierkante gebouwtje nam ongeveer de helft in van het be-
schikbare terrein (afb. 9). De andere helft werd gebruikt voor
de aanleg van een entree-gebied, waardoor het bezoek aan het
paviljoen langzaam werd ingeleid. Volgens M. van Stralen en
B. Lootsma maakten de vijvers ter weerszijden van het in-
gangspad het betreden van het gebouw tot een ritueel.5X Maar
meer nog dan door de vijvers, werd het betreden een ritueel
door de oriëntatie van paviljoen en entree-gebied. De ingang
lag niet aan de zijde van de Cours la Reine of de Seine, maar
was een kwartslag gedraaid en gericht op het westen. Hier-
door werden de bomenrijen langs de Cours en de rivier ook
onderdeel van de totale compositie (afb. 10). Komende vanaf
de Porte Concorde, zag de bezoeker het pavi l joen, door de rij
bomen heen, eerst van opzij. Na om een van de vijvers heen
te zijn gelopen kon hij achter langs een vrijstaande ingangs-
muur tot het middenpad gaan, waarover hij de ingangsdeur
kon naderen. Kwam hij uit de richting van het Grand Palais,
dan zag hij het paviljoen weliswaar meteen van voren, maar
moest hij alvorens het te kunnen betreden eerst van richting
veranderen en om de muur heen lopen. Deze bakstenen muur
was in het midden verhoogd en bekroond met een vlagge-
mast, naar ontwerp van J.L.M. Lauweriks, voorzien van een
vlag gemaakt door het Ins t i tuu t voor Kunstnijverheidsonder-
wijs.59 Aan de achterzijde was de muur deels gepleisterd en
voorzien van een zwevende betonnen bank, vanwaar de be-
schouwer recht op de toegangsdeur keek. Langs het pad had
Staal de vijverranden bij wijze van decoratie vervangen door
gemetselde bakstenen blokken. Aan de zijde van het pavil-
joen had hij ze verhoogd, waardoor ze deel uitmaakten van
de randen van grote, met roze begonia's gevulde, bloembak-
ken voor en langs het gebouw.60
Op het eerste oog straalde het paviljoen vooral massiviteit uit
door de rode bakstenen muren en het zwaar overhangde, licht
geknikte dak. dat gedekt was met rood-bruine leipannen. Dit
dak had drie zijden en leek, zoals W. Roëll terecht opmerkte,
als een kap van een 'Oud-Hollandsche' schouw bevestigd aan
de achtergevel, die in de vorm van een klokgevel hoog was
.4/7?. 10. Het Nederlands paviljoen, Parij* 1925. voorzijde. NAi. archief
Tentoon stel lings raad. supplement.
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Afb. II. Het Nederlands paviljoen, Parijs 1925, situatie met open
portiek, NAi, archief J.F. Staal, inv. n r. pf. 37.
opgemetseld.61 Bij nader inzien bleek de voorgevel groten-
deels te bestaan uit een glazen wand, die ten opzichte van de
lage borstwering enigszins naar voren sprong. Om de hoeken.
liep deze glaswand over de hele breedte van de zijgevels door
in een horizontale strook onder het dak. Ten opzichte van de
muren sprongen deze glazen stroken juist sterk naar binnen.
De hoge kap rustte op een vrijdragende contractie, die in het
interieur was weggewerkt, achter de wandbetimmering. Ten
opzichte van de glazen stroken sprong deze dakconstructie
ook weer in, zodat, de binnenruimte onder het dak sterk, ver-
smalde (afb, 7), Voor de entree was een uitstekend portiek
gemaakt, met twee dubbele deuren, een inpandige en een uit-
pandige. Deze laatste was voorzien van een abstract patroon
in de nationale kleuren rood, wit en blauw, waarboven in
zware vierkante letters de tekst 'Nederland Pays Bas' was te
lezen. Foto's en tekeningen, van het paviljoen tonen ook. een
variant van de ingangspartij (afb. 1.1). In deze variant was het
portiek aan de voorzijde open. De lambrisering van horizon-
tale planken» die naar de entree toe 'zig-zaggend' omhoog
liep, was aan de voorzijde om. het kozijn heen 'gekruld*.
Aangezien op sommige foto's van deze variant van begroei-
ing in de bloembakken nauwelijks sprake is en er dan ook
nog geen bloempotten langs het middenpad staan, kan ervan
uitgegaan worden, dat dit de eerste fase van. uitvoering is ge-
weest. Later moet de organisatie besloten hebben om het por-
tiek - bijvoorbeeld, uit veiligheidsoverwegingen - alsnog te
voorzien van de buitendeur die Staal ook al in zijn eerste ont-
werpen had getekend.62
Het interieur bestond uit een grote, hoge ruimte, waarin tegen
de achterwand een podium was aangebracht tussen twee klei-
ne, half afgescheiden ruimtes voor respectievelijk de gardero-
be en een kantoortje. Deze ruimtes sprongen, ten opzichte van
de achtergevel enigszins uit. Het kantoortje opende met een
deur op het terras achter het paviljoen. Het interieur was een
staalkaart van de samenwerking tussen de architect en de an-
dere kunstenaars (afb. 12 en 1.3). Staal tekende voor het par-
ket-gedeelte van de vloer, de lambrisering van horizontale
palissanderhouten planken, het meubilair en een tweetal
opengewerkte ijzeren schermen, voor de glaswanden ter
weerszijden van de ingang. Het 'losse' meubilair - op beton-
nen voeten - was schaars: een bank op het podium en twee
lange, leuningloze banken voor de zijwanden. Deze waren
van palissanderhout, evenals de combinaties tafel-met-kast,
die in de voorste hoeken aan de lambrisering vast zaten. De
bank op het podium bestond uit twee delen met een midden-
kolom en was van lichtgroen gemetalliseerd beton63 en voor-
zien van een rijkgekleurele gobelinbekieding van Jaap Gid-
ding. Op de middenkolom tussen de bankhelften in, stond een
bronzen beeldje van J. Mendes da Costa, voorstellende de
Heilige Anna. Aan de voorzijde eindigde de middenkolom in
een betonnen kop van J. Radecker. Rond het podium was de
lambrisering gemaakt van goudkleurige, ebonieten platen,
naar ontwerp van C, Li on Cachet. Hierboven, bevond zich in
de achtergevel een tweetal liggende glas-in-loodramen van R.
Rol and Holst, met personificaties van de Dag en. de Nacht,
waarvan de overwegend gele en blauwe kleurzetting in het
ochtendlicht goed tot zijn recht, kwam.64 Voor 't overige wa-
ren er aan deze zijde van het paviljoen hier en daar kleine ge-
polychromeerde sculpturen van mens- en dierfiguren aange-
bracht, gemaakt door Radecker. Op de tegenover liggende
muur boven de ingangsdeur had Lion Cachet het Nederlandse
wapen met twee leeuwen geschilderd (afb. 13). Een deel van
de vloer was gelegd met linoleum in eer» abstract geometrisch
patroon ontworpen, door A. Kurvers. Hierop lagen drie kle-
den: in het midden een kleed met vissenmotieven in zwart-,
wit- en grijstinten van T. Poggenpeek; links en rechts achter
de banken lagen respectievelijk een pa.ars-.rood kleed niet gol-
vende lijnen van mej. J. de Jong en een kleed, van Hildo Krop
met een rechthoekige compositie, in zwart, geel en blauw. Het
Afl). 12, interieur Nederl&nés paviljoen (Parijs 1925) futar de oostzijde.
J.F. S'laal m.ni.v. J. Gidéing, J, Mende,1* da Costa, J, Radeckef, C, Lion
Cachet en K. Kotand Holst. NAi, archief Tentfionstellingsraad, inv. «r.
O.C. 489,
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kantoortje was ingericht door H, Wouda en het glas-in-Iood-
werk in het portiek was van E, Wichmann. Door het glas on-
der het ver overstekende dak werd het interieur overdag op
een indirecte manier belicht. Een smalle glazen strook boven
in de knik van het dak zorgde er bovendien voor, dat ook de
binnenzijde van het dak indirect van daglicht werd voorzien,
's Avonds werd eenzelfde effect bereikt met behulp van on-
der de witte daklijst aangebrachte lampen — in cobaltblauwe
lampenhouders - en werden ook de ramen van Roland Holst
van buiten door lampen, beschenen.65 De verlichting was zo
bewust ingezet om de materiele synthese van de veelkleurige
kunstwerken op een immateriële wijze te vervolmaken.
In de achtergevel hadden Nederlandse metselaars een ty-
pisch staaltje Hollands siermetselwerk gerealiseerd (afb. 14),<:*
Centraal waren, de achtersteven en de spiegel van een schip
verbeeld, terwijl het met volle zeilen - behangen met wapens
en schilden — de woeste golven doorkliefde. Op deze manier
werd Nederland onmiskenbaar als zeevarende natie gesymbo-
liseerd. Aan de geveltop bevonden, zich, in een waaiervorm,
elf gepolychromeerde aardewerken provinciewapens, ge-
maakt door L. Zijl.67 Op postamenten op de uitbouwtjes en
aan weerszijden van de aanzet van de topgevel had Hildo
Krop ter plekke uit steen koppen en figuren gehakt. De figu-
ren waren gericht op de voorzijde van het paviljoen, vanwaar
ze zichtbaar moesten zijn. Het terras werd aan de achterzijde
afgescheiden door een bakstenen muur, die als een scherm
voor het gebouw was geschoven. In het verlaagde midden-
deel hiervan was in eenzelfde lettertype als het opschrift van
de voorzijde, 'Hollande' gemetseld,
of School?
Het paviljoen was e.en gebouw met twee gezichten: expres-
sief baksteenwerk aan de achtergevel en een strakkere vor-
Afb. 13. Interieur Nederlands paviljoen (Parijn 1925) naar de westzijde.
J. f. Siiu.il rw.rii.v. C, Uon Cüdiel, A. Karvers, T, Poggenpeek, ,L df Jong,
H. Knip en E. WichfKani'i. N Ai, archief Teni&{)nst:eiiings'mid,
supplement.
mentaal aan de voor- en zijgevels. Staal combineerde de stijl
van de Amsterdamse School niet een kubische variant van
het expressionisme, die invloeden van de architectuur van F.
Lloyd Wright vertoonde. In het werk van Staal was dit ge-
bom? een aanzet van de overgang van Amsterdamse School
naar een functionelere architectuur,68 Deze ambivalentie in
het paviljoen brengt Van. Stralen en Lootsma tot de voorzich-
tige veronderstelling, dat Staal de decoraties van de achterge-
vel kreeg opgedrongen.*9 Staal zelf lijkt ze gelijk te geven: in
de eerste ontwerpen had hel: metselwerk van de achtergevel
een abstract patroon, dat later is verruild voor het scheepsta-
fereel (afb, 7 en 14),"m Of deze observaties echter ook gekop-
peld kunnen worden aan de conclusie, dat de Amsterdamse
School met dit paviljoen officiële nationale en internationale
erkenning kreeg, is onwaarschijnlijk.71 De samenstelling en
de werkwijze van de organisatie torten immers aan, dat ande-
re clan Anisterdaiii.se Sehool~vaiiant.ee op voorhand niet tot
de mogelijkheden behoorden. De Amsterdamse School werd
dus vooral erkend door de commissieleden die deze architec-
tuur zelf vertegenwoordigden.
Resteert nog een interessante vraag die betrekking heeft op
Afb, 14. Achtergevel Nederlands paviljoen. Parijs 1925, J.F. Staal
m.m.v. L. Zijl en H. Krop. NAi, archief J.F. Staat, map 37,
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de reglementaire eis van moderniteit. De organisatie had deze
vraag in feite al vooraf beantwoord door het gebouw een
voorbeeld te noemen van het meest karakteristieke moment
in de eigentijdse kunst, namelijk van de samenwerking tussen
architect en kunstenaar, in navolging van H.P. Berlage en
zijn Beurs. Deze lijn werd ook uiteengezet in de Nederlandse
catalogi en als zodanig overgenomen in de meest uitgebreide
Franse publicatie, die naar aanleiding van de tentoonstelling
verscheen.72 En hier viel, welbeschouwd, niets tegen in te
brengen. Van Doesburg trok natuurlijk wel stevig van leer:
"Zoo werd de hollandsche architectuur vertegenwoordigd
door een afgrijselijke baksteenmassa, geornamenteerd met de
nationale wapens en versierd met eenige uitdrukkinglooze
baarpoppen boven op het hollandsche boerendak - alles met
de arrogante allure van monumentale, nationale, orchestrale
tempelarchitectuur."73 Hij stipt hier een aspect aan dat ook
J.P. Mieras belangrijker vindt dan de moderniteit. "Het pavil-
joen is niet modern. Het heeft nieuwe vormen, maar is in zijn
opzet traditioneel, dus niet modern. Wat de modernisten op
den voorgrond stellen, de zakelijkheid, de verschijning in de
wereld van mechanisatie en van industrialisatie, is in het Hol-
landsche paviljoen totaal genegeerd.[...J Maar het is een vol-
komen weergave van dat, waarnaar het kunstzinnige intellec-
tueele Holland gedurende de afgeloopen twintigste eeuw zijn
verlangens heeft gericht. En daarom is dit paviljoen een echt
mooi Hollandsch paviljoen."74 En W.F.A. Roëll oppert:
"Sommige menschen zien er een eenzijdige uiting der z.g.
Amsterdamsche School in, maar daar is het althans uiterlijk
veel te sober voor: men kan er evengoed rationalistische en
geometrische motieven der voorgaande en navolgende school
in vinden, evenals aanknoopingspunten bij de 17e eeuw: alles
bij elkaar genomen is het, zonder typisch modern te zijn, een
sprekend samenvattend voortbrengsel onzer architectuur."75
Hiermee lijken de recensenten het Nederlandse paviljoen
toch te beoordelen op het enige aspect, waarop de organisatie
zich niet speciaal lijkt te hebben bezonnen, namelijk de Ne-
derlandse identiteit. Wellicht is die bescheidenheid daar nog
het beste voorbeeld van.
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